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KAROLD  a  LEE  UfflWtt 


Les  aperçus  analytiques,  dont  voici  un  premier  essai,  ne 
sont,  dans  ma  pensée,  que  le  guide  Joanne  ou  Bœdecker 
des  cinq  premières  symphonies  de  Beethoven.  Je  désire 
simplement  diriger  l'auditeur  à  travers  le  dédale  des  trans- 
formations de  1'  «idée»  unique,  qui  sert  de  base  à  chacune 
des  parties  de  ces  admirables  chefs-d'œuvre. 

Un  travail  d'analyse  du  genre  de  celui-ci  n'a  point  encore 
été  tenté,  je  crois.  Aussi  le  vocabulaire  manque-t-il.  Celui 
qui  va  être  employé  est  très  barbare  :  je  le  reconnais  et 
m'en  excuse. 

Ces  aperçus  ne  sont  d'ailleurs  que  l'ébauche  d'une  ana- 
lyse complète  en  préparation. 
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EÏÏXÏÈMI  IyIFRQKIE  DE  JEETHOYEK 
Pvetniett  moreeaa  : 


Allegro  con  brio,  a  trois  temps,  en  ré,  précédé  d'une  intro- 
duction :  Adagio  molto  à  trois  temps. 

V  a  idée  »  du  premier  morceau  est  : 

Allegro 

Bassfî        ' 


SfPS 


Introduction 

I.  L'introduction  est  à  elle  seule  un  véritable  «tout  »  musical, 
dont  le  caractère  se  modifie  peu  à  peu,  passant  graduellement 
du  plus  grand  calme  à  un  besoin  de  vie  et  de  mouvement 
auquel  Y  allegro  qui  suit,  donne  enfin  satisfaction. 

La  phrase  de  l'introduction  dérive  de  l'aidée»  par  un 
sentiment  de  mouvement  contraire  *. 

Adagio  mo1toHMflboiltl  b»s«w 
Tutti      /?\       •——- 

m 


Son  premier  membre,  que  nous  donnons  en  entier,  s'arrête 
sur  la  cadence  à  la  dominante. 

Une  rentrée  «complémentaire»  des  flûtes  et  clarinettes  en 
gamme  descendante  de  tierces,  amène  le  second  membre  de 
phrase  qui  n'est  que  la  répétition  du  premier^vec  conclu- 
sion à  la  tonique  ;  le  quatuor  remplace  les  bois,  et  l'avant 
dernière  mesure  contient  un  remplissage  serré. 


Vods  e„  Octaves 


Un  dessin  fragmenté  rappelant  la  silhouette  du  thème 
conduit,  par  éloignement  progressif  naturel,  de  si  mineur  à 
si  b  majeur. 
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II.  La  gradation  de  mouvement  dont  je  parlais  plus  haut 
commence  ici  par  un  trait  des  violons  dont  la  base  est  la 
dernière  mesure  du  premier  membre  de  phrase,  par  sépara- 
tion de  double  octave  rempli  par  une  gamme. 


yons 


Imitations  par  la  flûte  avec  le  basson,  puis  par  les  basses. 

Dialogue  des  violons  et  basses  tiré  par  mouvement  con- 
traire du  trait,  sous  un  contrepoint  des  bois  qui  reproduit 
en  quelque  sorte  le  «  schéma»  rythmique  du  trait  initial  des 
violons  :  fiû»* 


Flou  jf-v. 

0    \  ïtfrlP 


le  tout  sur  une  suite  de  cadences  évitées. 

L'épisode  se  termine  par  une  explosion  a  en  mesure  faible  » 
(tout  le  génie  de  Beethoven  est  la  !  ) 


Tutti 


La  nouveauté  de  cette  explosion  consiste  dans  l'occupation 
mélodique  du  deuxième  temps,  et  son  intérêt  dans  la  chute 
massive  sur  la  pédale  de  dominante  qui  suit  et  sur  laquelle 
nous  trouvons  : 


III.  Episode  des  violoncelles  et  altos  tiré  de  l'avant  dernière 
mesure  de  la  phrase  (I). 

Cette  avant  dernière  mesure,  modifiée  par  déplacement 
rythmique  et  précédée  de  l'audition  du  deuxième  temps  de 
l'explosion   ci-dessus,  devient  sous  un   contrepoint  tiré  du 
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motif  lui-même,  par  remplissage  isochrone  mais  irrégulier  : 


m 


I        Altos,        n  ,       I 


Vons.   '  k^.  '   .      '  •      • 


^ 


IJ35SL 


Basses 
«i  Cors     yp 


La  flûte  imite  ensuite  avec  trille  le  début  des  violoncelles 
et  altos  :  „,«..  tr 


Flûte 


p 


5 


- 


puis  dialogue  avec  les  violons  sous  une  formule  de  cadence, 
et  la  pédale  se  termine  par  une  gamme  dont  la  descente 
rapide  rappelle  le  II,  et  s'enchaîne  avec  la  : 


Ve   partie 


IV.  Thème  : 


Ail0  cou  brio 

Altos  et   Bd5ses 


m 


mm 


*-* — p- 


»   m 


n 


La  quatrième  mesure  est  «  remplie  »  par  un  trait  a  complé- 
mentaire »  des  violons  rappelant  ceux  de  l'introduction,  : 


Le  thème  se  continue  par  répétition,  de  fait  à  la  quarte, 
mais  virtuellement  à  la  seconde,  puis  par  imitation^  et  frag- 
mentation. Il  se  répète  ensuite  en  tutti  f ,  mais  en  se  dirigeant 
vers  les  tonalités  bécarrisées  et  bémolisées. 

V.  Brusquement  et  comme  pour  nous  prouver  que  l'accord 
majeur  de  si  b  appartient  à  la  modalité  de  la  mineur  (  ce  qui 
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est  rigoureusement  vrai  ),  Beethoven  commence  un  épisode 
en  la  mineur  tiré  du  thème  par  équivalence  et  mouvement 
contraire  : 


i 


// 


^3 


ÉIË 


Appui  sur  la  dominante  du  ton  de  la  majeur,  par  augmen- 
tation puis  par  resserrement,  et  conduite  au  second  thème  par 
le  rythme  du  premier  : 


m 


■jjïïtth 


•S 


VI.  Second  thème  en  la  majeur  : 


Clarinettes  et    Bassons 


p  jj:;^^lfff^ 


Par  rapport  au  premier  thème,  celui-ci  est  par  «  compen- 
sation rythmique  »  quant  à  son  début  tout  au  moins,  car  dès 
la  deuxième  mesure  sa  proche  parenté  devient  évidente.  La 
compensation  consiste  en  ce  que  dans  le  premier  thème  le 
quatrième  temps  est  indiqué  tandis  que  le  troisième  ne  Test 
pas  ;  ici  c'est  le  contraire.  Le  second  thème  va  à  la  dominante, 
puis  se  répète. 

VII.  Episode  rythmique  du  plus  puissant  effet  tiré  du 
rythme  de  la  tête  du  sujet,  sous  la  forme  de  ce  que  les  anciens 
auraient  appelé  un  neume  :         Ai,09  et  b«5« 


Ton  de  la 


m 


•/  7 

modulant  bientôt  par  tierces  inférieures. 

Dès  que  Beethoven  a  touché  le  ton  de  r^,il  arrête  l'épisode 
par  les  caractéristiques  du  second  thème,  c'est-à-dire  l'occu- 


pation  du  troisième  temps  et  Paudition  d'une  double  croche 

ISOiee    .  Bois  et  Cuivres 


Cet  arrêt  resserré,  puis  réentendu  sur  l'accord  équivoque  de 
septième  diminuée,  permet  de  continuer  sans  transition  par 
le  dessin  de  la  tête  du  premier  thème,  à  laquelle  s'adjoint 
bientôt  le  rappel  de  l'explosion  de  l'introduction  ;  l'épisode 
se  termine  d'abord  par  resserrement,  puis  par  dilatation, 
ensuite  par  syncope  virtuelle  des  instruments  à  vent,  enfin  par 
anticipation  rythmique  du  premier  thème  : 


Flûtf  Haotbuis    Basson 


Reprise  de  la  première  partie. 


2me    Partie 

VIII.  Le  début  du  premier  thème  minorisé,  seul  d'abord, 
puis  sous  un  contrepoint  isochrone, 


k 


Vous 
k 


*  IV  gjà  ryf\ 


ensuite  sous  des  tenues  et  enfin  sous  une  marche  d'harmonie 
pour  aboutir  à  la  dominante  du  ton  de  la  sous-dominante, 
constitue  l'épisode  que  les  allemands  appellent  :  durchfïih- 
rung. 

IX.  Second  thème  au  ton'  de  la  sous-dominante^  —  Les 
troisième  et  quatrième  mesures  sont  traitées  en  progression 
dialoguée  ascendante  d'un  ton,  avec  réponses  en  variations 
de  triolets  aux  violons.  Cette  progression  conduit  «  naturel- 
lement »  à  la  : 
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X.  Pédale  virtuelle  de  la  dominante  du  relatif  mineur  sous 
laquelle  Beethoven  rappelle  son  épisode  V  aux  basses, pendant 
qu'un  nouveau  contre  sujet  s'élance  plein  de  grandeur  dans 
les  violons  : 


Y"ns 


feg 


m 

ff 


+  >•>   É 


§ 


■ZZE 


L'épisode  s'apaise  peu  à  peu  et,  par  une  modulation  voisine 
mais  subite,  nous  ramène  au  DA  CAPO. 


Troisième  partie  ou     1DR  CRPO 

XI.  Gomme  IV,  sans  répétition. 

XII.  Gomme  V,  mais  en  ré,  et  d'abord  en  majeur. 

XIII.  Gomme  VI,  mais  en  ré. 

XIV.  D'abord  comme  VII,  mais  en  ré. 
Remarquez  les  beaux  la  aigus  des  trompettes. 
L'anticipation  rythmique  du  premier  thème  s'y  développe 

en  progression  aux  basses  sous  le  dessin  de  sa  tête.  —  Effleu- 
rement du  mode  mineur  du  ton  de  la  tonique,  puis  de  la 
sous-dominante  :  u  D 

Hautbois  et   bassin 

*  •  fHÉ  r 


m 


ff 

Le  demi  ton  caractéristique  (  ré-mi  b  )  nous  donne  une 
marche  d'harmonie  irrégulière  ascendante, qui  nous  fait  abou- 
tir au  ton  de  mi  mineurpar  une  seconde  mineure  frappée  des 
deux  trompettes  (une  des  plus  grandes  audaces  de  Beethoven  !) 
Après  ce  point  culminant,  nous  redescendons  tout  naturel- 
lement par  une  formule  de  cadence  à  la  : 

XV.  Péroraison  tirée  du  rythme  du  premier  thème  : 


i 


yous 


t 


T~ 

ff  'f 


Ê 


* * — r 

'f       Kf 


Le  morceau  se  termine  par  un  rappel  plus  direct  de  P«idée», 
puis  des  accords  (  bois  et  cuivres)  placés  si  expressivement 
aux  troisième  temps  de  VII. 
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Deuxième  mopceau  : 

Larghetto  à  trois  temps  en  la. 

Beethoven  aurait  pu  ajouter  :  Larghetto  amoroso,  car,  dans 
aucune  de  ses  symphonies,  il  ne  s'est  montré  aussi  humai- 
nement tendre. 


l,e   partie 

I.  Les  quarante  premières  mesures  ne  sont  que  l'exposition 
du  thème  continuant  logiquement  l'«  idée  »  par  laquelle  débute 
le  morceau  : 

V 

Larghetto 


f\$\i\m\ 


p 


Répétitions  partielles  par  les  bois. 

Le  dernier  membre  de  phrase  est  répété    en   mineur  sous 
un  expressif  contrepoint  de  hautbois  : 

Hautbois     -    5f 


Clarinette  et   Basson 


Le  déplacement  du  rythme  de  ce  contrepoint  suivi   d'un 
accord  de  répétition  pour  marquer  le  deuxième  temps  : 


Quatuor  pt    Bois 


ff'fBP'ff 


nous  fournit  la  transition  vers  : 


Jïsf 

II.  Le  second  thème  (  en  mi  )  : 
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Ce  second  thème  procède  virtuellement  par  augmentation 
de  ce  fragment  du  premier  : 


^tîrt'r1 


Il  se  répète  en  «  dentelle  »  de  triples  croches,  toujours  aux 
premiers  violons. 

III.  Le  rappel  assez  indirect  du  contrepoint  de  hautbois 
indiqué  à  la  fin  de  I  et  agrémenté  d'une  Coda  : 


i 


*^m 


S 


dérivant  directement  du  fragment  ci-dessus,  (II)  fournit  l'épi- 
sode actuel. —  Puis  Coda  seule  dialoguée  et  enfin  répétée  dans 
un  crescendo  que  Beethoven  arrête  par  deux  accords  quand 
il  est  arrivé  au  ff.  (1) 


Ce  rythme  de  deux  accords,resserré  etagrémenté  d'une  triple 
croche,  suivi  du  reserrement  expressif  de  la  Coda  modifiée, 
nous  donne  : 

**3 


\roi' 


qui  se  continue,  puis  se  répète. 

L'épisode  se  termine  par  le  rappel  du  second  thème  modifié: 
la  «  dentelle  »  fournit  les  triples  croches  avec  appogiatures 


(4)  Je  signale  au  passage  l'absence  voulue  de  la  quinte  au  premier 
accord  ff,  fait  dont  on  pourrait  déduire  d'intéressantes  conséquences. 
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supérieures  et  inférieures,   insistant  sur  le  troisième  temps 
déjà  indiqué  dans  ce  qui  précède  :  v*11***  g^voas 

i:yjS?rip>iï 

v 


mvm\& 


Répétition  de  ce  rappel  sous  un  contresujet  déjà  pressenti 
à  la  fin  du  second  thème  :  cur.et  n,9S„n 


Les  cors  imitent  sur  l'accord  de  tonique  la  dernière  mesure 
du  rappel,  d'abord  naturellement 
(  dangereux  !  )    puis   en  triolets        *#     gj 
(encore  plus  dangereux  !  ) 


P 


ï 


pf 


Syncopes  du  deuxième  temps,  puis  accalmie  et  syncopes 
sur  le  deuxième  temps.  —  Dernier  souffle  de  l'épisode  : 
Remarquez  que  les  violons  continuent  néanmoins  la  grada- 
tion de  mouvement:  après  les  doubles  croches  simples,  puis 
en  triolets,  ils  finissent  par  : 


yons 


BBBS88B 


decresc. 


PP 


IIme    partie 

IV.  Premier  thème  tronqué  et  imité  d'abord  en  la  mineur, 
puis  en  ut  majeur,  avec  une  coda  en  forme  de  gamme  descen- 
dante de  triples  croches.  —  L'amputation  de  la  première  note 
du  thèma  fournit  le  sujet  expressif: 

Basses  et  Altos         » 


m  ïflM-iJ 


traité  par  mouvement  contraire,  puis  repris  en  notes  répétées. 
Tonalité  de  mi  mineur,  puis  de  fa  majeur.  —  Tête  du  pre- 
mier thème  dialogué  entre  les  basses  et  les  bois  en  fa  majeur, 
puis   fa  mineur  et  direction  vers  ut  mineur,   le  tout  sous 
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accompagnement  intermittent  d'arpèges: 


\vnt 


Transition  au  moyen  du  début  de  l'épisode  III,  ici  chromatisé. 
Sur  l'effleurement  de  l'accord  de  ré  b.,  arrêt  harmonique, 
enharmonie  et  retour  vers  le  DA  Capo  par  la  fin  du  contresujet 
entendu  sous  la  répétition  du  rappel  du  second  thème 
modifié  (III). 

3me  partie  ou  Dfl  CAPO 

V.  Comme  I,  mais  avec  continuo  de  double  croches  et 
fusées  des  premiers  violons  aux  répétitions  de  membres  de 
phrase.  La  deuxième  mesure  du  dernier  membre  de  phrase 
sert  de  dessin  d'imitation:  v°« 


esquissant  des  modulations  dont  l'objet  est  uniquement  de 
conserver  l'intérêt  de  la  tonalité  de  la. 

VI.  Gomme  II,  mais  en  la. 

VII.  Comme  III,  mais  toujours  en  la. 

Remarquez  que  l'arpège  final  descendant  des  violons  est 
remplacé  ici  par  une  simple  gamme  descendante  :  nous 
approchons  de  la  fin  et  nous  sommes  de  plus  en  plus  calmes. 

VIII.  Conclusion  par  l'audition  du  premier  thème  plus 
tranquille  que  jamais,  (sa  cinquième  mesure  crescendo  par 
mouvement  centraire)  avec  «  complément»  de  flûte  à  la  mesure 
faible,  rappelant  le  contresujet  de  la  fin  de  III  —  Répétition 
de  la  cinquième  mesure  ff  sous  harmonie  chromatique  figu- 
rant comme  un  dernier  spasme,  avec  accord  de  répétition  au 
deuxième  temps  comme  à  la  fin  del. —  Un/?  rétablit  le  rythme 
normal  du  troisième  temps  au  premier  et  termine  le  morceau 
dans  la  nuance  du  début. 
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Tpoisicme  monceau 


L'  «  idée»  est  : 


Ton  de   ré. 


Mlegro 

0    F    T 


*3 


X 


/ 


Ce  scherzo  est  l'un  de  ceux  où  l'indication  du  rythme  binaire 
est  absolument  nécessaire  à  la  compréhension. 


Ire    partie 

I.  Le  thème  continue  1'  «  idée  »  par  répétition  à  la  seconde, 
puis  par  imitation  des  cors,  et  ensuite  se  recommence  pour 
aller  à  la  dominante. 

Reprise. 

II.  Continuation  du  thème  en  ré  mineur  par  juxtaposition 

de  sa  première  et  dernière  mesure  :  yon»       . 

3lfiE    1     lu  ^  i 


x^ 


puis  mise  en  évidence  du  deuxième  temps  en  si  b  suivi  d'une 
descenteùe  croches  s'opposant  à  la  montée  de  Y  «  idée». 


ï 


QoatQor 

fa         ^gg     ^  I  '^V^FT 


T: 


fp 


MM    ^leliiCJr^ 


Insistance  et  développement  de  ce  deuxième  temps,  avec 
direction  vers  la  dominante  du  morceau  : 


Quatuor 


mm 


m 


Jl 


'  s    s 


te 


-fcB-^ 


S 


ii 


:t  ;    ? 


if 


I 


B 
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L'accompagnement  des  seconds  violons 


gds  yons 


wm 


se  double  en  s'appogiaturant  et  devient: 

Alios«Ve,,*s 


m  g  i  g  »rrif 


puis  se  chromatise  (toujours  sous  les  croches  des  premiers 
violons)  ponr  ramener  le  thème. 


III.  Retour  du  thème  :  sa  quatrième  mesure  :  gjj    j  jjgz 


/>  * 


sert  de  conduite,  d'abord  majeure,  puis  mineure,  vers  un  : 

IV.  Episode  final  dans  le  genre  de  II,  dont  il  est  pour  ainsi 
dire  la  synthèse  harmonique.  Le  chromatique,  espacé  là- 
bas,  est  ici  resserré  de  suite  et  imité  par  mouvement  contraire  : 


V*- Lies  if 


àëêéÉÉâ 


p^jg£ 


m 


r=*f 


BE 


¥ 


Conclusion  par  augmentation  : 


Tutti 


Reprise  depuis  IL 
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Trio  (deuxième  partie) 


V    Thème  du  trio  : 


Hautbois 


F^ 


t=2Z 


£ 


i 


£ 


On  voit  de  suite  la  parenté  par  augmentation  avec 
1'  «  idée  ».  Les  deux  croches  d'anticipation  y  ont  une  grâce 
exquise.  —  Reprise. 

VI.  Le  quatuor  répond  par  une  pédale  de  même  rythme  à 
la  dominante  du  relatif  et  s'arrête  dans  un  pp,  auquel  vient 
s'opposer  un  ff  sur  la  dominante  du  morceau.  —  Retour  du 
thème  du  trio  sur  un  contrepoint  très  léger  des  bassons  puis 
des  basses  pizzicato.  Le  trio  se  termine  par  répétitions,  tron- 
quage  et  enfin  renversement  des  deux  dernières  mesures  de 
son  thème. 

Reprise  de  VI  ;  la  deuxième  fois  : 


t>R  CflPO   (troisième  partie) 
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Quatrième  mopceau 

Allegro  molto,  à  deux  temps,  en  ré. 


L'  «  idée  »  est  : 


Ail"  molfo 


-ft-£r *Ç> Sfea . 


f 

V^tt  Bois 


lre    partie 

I.  Le  thème  se  compose  de  deux  membres  de  phrase  nette- 
ment tranchés.  Le  second  découle  du  premier  qui  est 
l'((  idée»  :  l'intervalle  de  quinte  de  la  deuxième  mesure  pris 
comme  «  moyenne  »  mélodique,  nous  donne  par  diminution 
et  variation  : 


M    V0"8  • 
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les  deux  dernières  mesures  formant  coda. 

Sous  ce  dessin  mouvementé,  les  parties  accompagnantes 
font  des  blanches,  de  sorte  qu'il  résulte  une  sorte  de 
«  moye  nne  »  rythmique  s'opposant  fort  heureusement  au 
rythme  heurté  du  début. 

Remarquez  que  le  deuxième  membre  a  quatre  mesures, 
tandis  que  le  premier  n'en  a  que  deux  et  qu'il  se  termine  par 
le  même  rythme  que  le  premier.  —  Répétition  du  thème. 

II.  Episode  de  transition  basée  sur  le  changement  d'aplomb 
du  rythme  de  début. 

Le  rythme  du  premier  temps  passe  au  troisième,  revient 
il  est  vrai  au  premier,  mais  comme  «  réponse  »  et  pour  con- 
tinuer :  Bois    Çh 

p  |  Quatnor 


Bois      £.JL 
a  n"—        Quatnor 

0  w^m 


s     s 


W 
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Pédale  de  dominante  juxtaposant  le  ton  principal  et  celui 
de  la  dominante. 

III.  La  «  réponse  »  de  l'épisode  précédent  devient  ici,  par 
«augmentation»  et  a  accalmie  »,  sujet  d'imitation  et  de 
progression  :  ^v*™*,  au». 


S 


P^ 


g 


Haotbui?  *t    Cors 


Les  hautbois  et  cors  continuent  : 


i\riMf 


Remarquez  que  ce  troisième  épisode  a  été  amené  avec  une 
certaine  solennité  qui  lui  donne  l'attitude  d'un  second  pre- 
mier thème  tranquille  et  toujours  en  ré.  C'est  peut-être  pour 
obvier  à  ce  léger  sentiment  de  superfétation  tonale  que 
Beethoven  module  brusquement  à  la  dominante  du  ton  de  la 
dominante. 

Appui  sur  cette  dominante  par  continuation  (en  arpèges 
ascendants  )  du  rythme  des  noires  auquel  les  répétitions  de 
croches  donnent  une  grande  vitalité. 
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Imitation  entre  les  deux  violons,  puis  resserrement  par 
mouvement  contraire,  enfin  descente  (toujours  en  arpèges), 
faisant  pressentir  le  : 


Clarinette  et  Basson 


IV.  Second  thème  en  la.   g  j|    j f     |  g    J     1-4— 
continué  par  imitation. 


—  20  — 


Si  Ton  a  attentivement  examiné  V  «  idée  »  du  morceau  on 
a  remarqué  aisément  que  son  schéma  est  l'arpège  descendant 
de  l'accord  de  septième  de  dominante  :  ici  nous  trouvons 
l'arpège  descendant  de  l'accord  parfait. 

Une  réplique  de  violons  à  la  mesure  faible  : 

Mesure  faible 


donne  du  mouvement  à  ce  second  thème  qui  bientôt  se  mino- 
rise,  passe  en  ut  en  se  modifiant  par  équivalence  et  se  ter- 
mine en  la  mineur. 

La  ronde  a  été  pointée  et  les  deux  blanches  sont  devenues 
deux  noires  :  Ba9»on^ N  „ A^^ 


i 


V.  Episode  formé  de  la  superposition  d'un  dessin  repro- 
duisant à  peu  près  le  second  thème  sur  la  fin  de  III,  sans  les 
répétitions  de  croches  : 
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Insistance  sur  le  dessin  des  basses  d'abord  en  tutti,  puis  par 
un  basson  au-dessus  duquel  les  violons  font  une  progression 
mélodique  descendante, dont  le  dessin  est  formé  par  les  deux 
premières  notes  de  1'  «idée  »,  faisant  ainsi  pressentir  la 
rentrée  du  thème. 

Il  n'y  avait  aucune  raison  pour  arrêter  le  basson  dans  la 
batterie  de  son  trait.  Beethoven  la  trouve  dans  une  imitation 
des  seconds  violons  faisant  mouvement  contraire,  ce  qui  aie 
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double  avantage  de  terminer  l'une  et  l'autre  partie  et  de  laisser 
plus  de  légèreté  à  la  rentrée  par  les  premiers  violons  : 


/)  decresc-        ?ds 


onsr        ] 


Basson 
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Telle  est  la  première  partie  du  morceau  ;  il  n'y  a  point  de 
reprise. 

2mt    partie 

VI.  Comme  I,  mais  la  répétition  en  ré  mineur. 

VII.  A.  Petit  épisode  sur  pédale  de  tonique  tiré  de  Y  «  idée  » 
amputée  de  sa  tète  et  à  laquelle  répondent  les  bois  :  (1) 

bois 

fcJEtPr  i  r  a 


i 


/  •/ 
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•r^r 


B.  Episode  démodulation  en  sol, do  et  fa  mineur  par  la  deu- 
xième partie  du  thème  initial. 

C.  Retour  vers  les  tonalités  bécarrées,  puis  dièzées,  par 
P«  idée», toujours  amputée  de  sa  tète,  s'imitant  d'abord  en 
rythme  uni,  puis  par  enchevêtrement  : 

Buis 


m 


Basses  et  Altos 


t 
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(i)  Remarquez  dans  tous  ces  accords  de  septième  diminuée  sur  tôfeique 
l'absence  de  la  tierce  (ici  le  mt),malgré  la  grande  quantité  de  parties 
employées.  Pourquoi?  Parceque  Beethoven  ne  veut  employer  que  les 
notes  les  plus  caractéristiques  et  sacrifie  ainsi  la  plénitude  à 
Tincisivité. 
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VIII  Episode  à  la  pédale  virtuelle  du  ton  de  fa  dièse  mineur  : 
le  motif  en  est  amené  sous  l'épisode  précédent,  mais  s'y 
expose  comme  un  élément  absolument  nouveau  : 


Ou.ituor 

t 


j.i.fTifffEtflEf 


/ 

Comparez  ce  motif  avec  le  V  du  premier  morceau.  Etant 
donné  les  mouvements  différents,  vous  verrez  que  c'est  un 
rappel  lointain.  Ce  motif  s'enchaîne  ici  avec  une  formule  de 
cadence  dont  le  dessin  dérive  des  deux  premières  notes  de 
l'aidée».  Nous  restons  en  fa  dièse  mineur.  L'accord  de 
quarte  et  sixte,  très  appuyé,  fait  désirer  le  repos  à  la  domi- 
nante, mais  ce  repos  est  évité  par  l'accord  de  quinte  diminuée 
et  sixte  du  ton  de  ré  :  „  v°«»  *~- 
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m 
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Qnatuor 


et  de  suite  : 


3me   partie  ou  £>R  CflPO 
IX  et  X.  Comme  I  et  IL 

XI.  Comme  III,  mais,  vers  le  milieu,  et  à  la  faveur  du  ton  de 
la  dominante  minorisé,  transposition  de  quarte. 

XII  et  XIII.  Comme  IV  et  V,  mais  en  ré.  On  arriverait  tout 
naturellement  à  la  rentrée  du  thème  au  ton  de  la  sous-domi- 
nante. Beethoven  l'effleure  même  dans  le  pp: 

yon«, 


mais  soudain,  grâce  à  une  opposition  ff,  il  reprend  le  thème 
dans  le  ton  initial. 
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XIV.  Péroraison  :  C'est  un  véritable  résumé  de  tout  le 
morceau.  —  Le  thème  entier  d'abord,  puis  se  continuant 
dans  le  genre  de  la  fin  de  VII.  —  Ensuite,  le  motif  de  III  en 
manière  de  pédale  de  dominante,  puis  de  tonique  se  termi- 
nant en  progression,  jusqu'  à  l'accord  de  quinte  diminuée  en 
sixte  (fin  de  VIII)  sur  point  d'orgue  fï. —  Cadence  évitée  sur 
même  accord  du  ton  de  si  mineur,  avec  nouveau  point  d'or- 
gue p.  —  Episode  de  tenues  rappelant  les  rondes  du  second 
thème  et  modulant  par  quartes,  puis  répétition  sous  les  deux 
premières  notes  de  F  «idée»,  remplaçant  les  tenues.  —  Nou- 
velle répétition  tranquillo  en  blanches.  —  Dernière  répétition 
encore  plus  tranquillo  en  rondes  :  on  est  au  ton  de  la  sous- 
dominante  et  dans  le  pp.  —  Subitement  ff  sur  renversement 
de  l'accord  de  sixte  augmentée  du  ton  de  ré,  provoquant  la 
rentrée  dans  ce  ton.  La  répétition  des  deux  premières  notes  de 
V  «idée»,  si  employée  déjà,  y  donne  naissance  à  un  trille 
mesuré,  qui  se  fond  en  une  formule  de  cadence  parfaite.  — 
Après  que,  par  deux  fois,  cette  cadence  a  été  bien'  établie, 
audition  par  «  demandes»  et  «réponses»  1*  «idée»  amputée 
de  sa  tête  à  contre-aplomb,  avec  écho  des  bois  formant  tête 
de  T  «  idée  »  toujours  à  contre-aplomb  : 
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Crescendo  par  resserrement  et  nouveau  point  d'orgue  sur  la 
dominante  de  si  mineur,  mais  cette  foisff.  — Tenues  #p  comme 
plus  haut,  mais  entrecoupées,  avec  «  interjection»  des  violons 
comme  à  la  rentrée  du  DA  Capo.  — Conclusion  par  l'aidée  »ff 
dessinant  ici  l'accord  de  tonique,  puis  trille  mesuré  comme 
plus  haut,  sous  rappel,  par  les  cors  et  trompettes,  de  F  «  idée  » 
modifiée  et  assagie. 


-ô- 


pation  du  troisième  temps  et  l'audition  d'une  double  croche 

ISOiee    .  Bois  et  Cuivres 


MffllL    II 
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Cet  arrêt  resserré,  puis  réentendu  sur  l'accord  équivoque  de 
septième  diminuée,  permet  de  continuer  sans  transition  par 
le  dessin  de  la  tête  du  premier  thème,  à  laquelle  s'adjoint 
bientôt  le  rappel  de  l'explosion  de  l'introduction  ;  l'épisode 
se  termine  d'abord  par  resserrement,  puis  par  dilatation, 
ensuite  par  syncope  virtuelle  des  instruments  à  vent,  enfin  par 
anticipation  rythmique  du  premier  thème  : 


Flûte  Haotbufs   Basson 


Reprise  de  la  première  partie. 

2me   Partie 

VIII.  Le  début  du  premier  thème  minorisé,  seul  d'abord, 
puis  sous  un  contrepoint  isochrone, 

V°us 


^fffftàfifff^ 


ensuite  sous  des  tenues  et  enfin  sous  une  marche  d'harmonie 
pour  aboutir  à  la  dominante  du  ton  de  la  sous-dominante, 
constitue  l'épisode  que  les  allemands  appellent  :  durchfiïh- 
rung. 

IX.  Second  thème  au  ton  de  la  sous-dominan^e.  —  Les 
troisième  et  quatrième  mesures  sont  traitées  en  progression 
dialoguée  ascendante  d'un  ton,  avec  réponses  en  variations 
de  triolets  aux  violons.  Cette  progression  conduit  ce  naturel- 
lement »  à  la  : 
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X.  Pédale  virtuelle  de  la  dominante  du  relatif  mineur  sous 
laquelle  Beethoven  rappelle  son  épisode  V  aux  basses, pendant 
qu'un  nouveau  contre  sujet  s'élance  plein  de  grandeur  dans 
les  violons  : 
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L'épisode  s'apaise  peu  à  peu  et,  par  une  modulation  voisine 
mais  subite,  nous  ramène  au  DA  GAPO. 

Troisième  partie  ou     t)fl   CflPO 

XI.  Gomme  IV,  sans  répétition. 

XII.  Gomme  V,  mais  en  ré,  et  d'abord  en  majeur. 

XIII.  Comme  VI,  mais  en  ré. 

XIV.  D'abord  comme  VII;  mais  en  rê. 
Remarquez  les  beaux  la  aigus  des  trompettes. 
L'anticipation  rythmique  du  premier  thème  s'y  développe 

en  progression  aux  basses  sous  le  dessin  de  sa  tête.  —  Effleu- 
rement du  mode  mineur  du  ton  de  la  tonique,  puis  de  la 
sous-dominante  :  u  _ 

n.iufbnis  et  Bassin 
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Le  demi  ton  caractéristique  (  rê-mi  b  )  nous  donne  une 
marche  d'harmonie  irrégulière  ascendante, qui  nous  fait  abou- 
tir au  ton  de  mi  mineurpar  une  seconde  mineure  frappée  des 
deux  trompettes  (une  des  plus  grandes  audaces  de  Beethoven  !) 
Après  ce  point  culminant,  nous  redescendons  tout  naturel- 
lement par  une  formule  de  cadence  à  la  : 

XV.  Péroraison  tirée  du  rythme  du  premier  thème  : 


VOUS 
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Le  morceau  se  termine  par  un  rappel  plus  direct  de  l'a  idée», 
puis  des  accords  (  bois  et  cuivres)  placés  si  expressivement 
aux  troisième  temps  de  VIL 


-  a 


Deuxième  morceau  : 

Larghetto  à  trois  temps  en  la. 

Beethoven  aurait  pu  ajouter  :  Larghetto  amoroso,  car,  dans 
aucune  de  ses  symphonies,  il  ne  s'est  montré  aussi  humai- 
nement tendre. 


lre   partie 

I.  Les  quarante  premières  mesures  ne  sont  que  l'exposition 
du  thème  continuant  logiquement  P«  idée  »  par  laquelle  débute 
le  morceau  : 

Larghetto 


0  ffiiniSrii 


Répétitions  partielles  par  les  bois. 

Le  dernier  membre  de  phrase  est  répété    en   mineur  sous 
un  expressif  contrepoint  de  hautbois  : 


m  mm  ÉÉi 


Gai  inette   et    6*>son 


Le  déplacement  du  rythme  de  ce  contrepoint  suivi   d'un 
accord  de  répétition  pour  marquer  le  deuxième  temps  : 


Quatuor  pi    Bois- 


w 


nous  fournit  la  transition  vers  : 


II.  Le  second  thème  (  en  mi  )  : 


I  l  rTfrVli 
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—  12  — 


Ce  second  thème  procède  virtuellement  par  augmentation 
de  ce  fragment  du  premier  : 

rtÉfl'r1 


Il  se  répète  en  «  dentelle  »  de  triples  croches,  toujours  aux 
premiers  violons. 

III.  Le  rappel  assez  indirect   du  contrepoint  de  hautbois 
indiqué  à  la  fin  de  I  et  agrémenté  d'une  Coda  : 


M 
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dérivant  directement  du  fragment  ci-dessus,  (II)  fournit  l'épi- 
sode actuel. —  Puis  Coda  seule  dialoguée  et  enfin  répétée  dans 
un  crescendo  que  Beethoven  arrête  par  deux  accords  quand 
il  est  arrivé  au  ff.  (1) 
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Ce  rythme  de  deux  accords.resserré  etagrémenté  d'une  triple 
croche,  suivi  du  reserrement  expressif  de  la  Coda  modifiée, 
nous  donne  : 


youi" 


qui  se  continue,  puis  se  répète. 

L'épisode  se  termine  par  le  rappel  du  second  thème  modifié: 
la  «  dentelle  »  fournit  les  triples  croches  avec  appogiatures 


(1)  Je  signale  au  passage  l'absence  voulue  de  la  quinte  au  premier 
accord  ff,  fait  dont  on  pourrait  déduire  d'intéressantes  conséquences. 
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supérieures  et  inférieures,   insistant  sur  le  troisième  temps 
déjà  indiqué  dans  ce  qui  précède  :  v*"^«t  î*>x°a* 


■H"  JÉjgë 


Répétition  de  ce  rappel  sous  un  contresujet  déjà  pressenti 
à  la  fin  du  second  thème  :  cur.n  Basson 


0  .Gbc^ktSm 


Les  cors  imitent  sur  l'accord  de  tonique  la  dernière  mesure 
du  rappel,  d'abord  naturellement 
(  dangereux  !  )    puis   en  triolets 
(encore  plus  dangereux  !  ) 


Cor 
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Syncopes  du  deuxième  temps,  puis  accalmie  et  syncopes 
sur  le  deuxième  temps.  —  Dernier  souffle  de  l'épisode  : 
Remarquez  que  les  violons  continuent  néanmoins  la  grada- 
tion de  mouvement  :  après  les  doubles  croches  simples,  puis 
en  triolets,  ils  finissent  par  : 


Vont> 


0  frffi'  t^rPP8 

devresc.         * 


IIme    partie 

IV.  Premier  thème  tronqué  et  imité  d'abord  en  la  mineur, 
puis  en  ut  majeur,  avec  une  coda  en  forme  de  gamme  descen- 
dante de  triples  croches.  —  L'amputation  de  la  première  note 
du  thèma  fournit  le  sujet  expressif: 

Basses  et  Altos 
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traité  par  mouvement  contraire,  puis  repris  en  noies  répétées. 
Tonalité  de  mi  mineur,  puis  de  fa  majeur.  —  Tête  du  pre- 
mier thème  dialogué  entre  les  basses  et  les  bois  en  fa  majeur, 
puis   fa  mineur  et  direction  vers  ut  mineur,   le  tout  sous 
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accompagnement  intermittent  d'arpèges: 


\  un? 


Transition  au  moyen  du  début  de  l'épisode  III,  ici  chromatisé. 
Sur  l'effleurement  de  l'accord  de  ré  b.,  arrêt  harmonique, 
enharmonie  et  retour  vers  le  DA  CapopàT  la  fin  du  contresujet 
entendu  sous  la  répétition  du  rappel  du  second  thème 
modifié  (IU). 

3me  partie  ou  t>R  CflPO 

V.  Gomme  I,  mais  avec  continue*  de  double  croches  et 
fusées  des  premiers  violons  aux  répétitions  de  membres  de 
phrase.  La  deuxième  mesure  du  dernier  membre  de  phrase 
sert  de  dessin  d'imitation:  r» 


esquissant  des  modulations  dont  l'objet  est  uniquement  de 
conserver  l'intérêt  de  la  tonalité  de  la. 

VI.  Gomme  II,  mais  en  la. 

VII.  Comme  III,  mais  toujours  en  la. 

Remarquez  que  l'arpège  final  descendant  des  violons  est 
remplacé  ici  par  une  simple  gamme  descendante  :  nous 
approchons  de  la  fin  et  nous  sommes  de  plus  en  plus  calmes. 

VIII.  Conclusion  par  l'audition  du  premier  thème  plus 
tranquille  que  jamais,  (sa  cinquième  mesure  crescendo  par 
mouvement  centraire)  avec  «  complément»  de  flûte  à  la  mesure 
faible,  rappelant  le  contresujet  de  la  fin  de  III  —  Répétition 
de  la  cinquième  mesure  ff  sous  harmonie  chromatique  figu- 
rant comme  un  dernier  spasme,  avec  accord  de  répétition  au 
deuxième  temps  comme  à  la  fin  del. —  Un  p  rétablit  le  rythme 
normal  du  troisième  temps  au  premier  et  termine  le  morceau 
dans  la  nuance  du  début. 
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Tt*oisième  monceau 

Ton  de   ré. 


Allegro 


U  «  idée  »  est  : 


pi 
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Ce  scherzo  est  l'un  de  ceux  où  l'indication  du  rythme  binaire 
est  absolument  nécessaire  à  la  compréhension. 


Ire    partie 

I.  Le  thème  continue  V  «  idée  »  par  répétition  à  la  seconde, 
puis  par  imitation  des  cors,  et  ensuite  se  recommence  pour 
aller  à  la  dominante. 

Reprise. 

II.  Continuation  du  thème  en  ré  mineur  par  juxtaposition 
de  sa  première  et  dernière  mesure  :  y»"» 
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puis  mise  en  évidence  du  deuxième  temps  en  si  b  suivi  d'une 
descente  de  croches  s 'opposant  à  la  montée  de  Y  «  idée». 

Qoatoor 


Insistance  et  développement  de  ce  deuxième  temps,  avec 
direction  vers  la  dominante  du  morceau  : 


Quatuor 
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se  double  en  s'appogiaturant  et  devient: 
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puis  se  chromatise  (toujours  sous  les  croches  des  premiers 
violon?)  ponr  ramener  le  thème. 


III.  Retour  du  thème  :  sa  quatrième  mesure  : 
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sert  de  conduite,  d'abord  majeure,  puis  mineure,  vers  un  : 

IV.  Episode  final  dans  le  genre  de  II,  dont  il  est  pour  ainsi 
dire  la  synthèse  harmonique.  Le  chromatique,  espacé  là- 
bas,  est  ici  resserré  de  suite  et  imité  par  mouvement  contraire  : 
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Conclusion  par  augmentation  : 
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